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Musik in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
Gero Schließ 
Sprache und Sprachlaut in lgor Strawinskys frühen Liedern* 
!gor Strawinsky zählt in der europäischen Musikgeschichte zweifelsohne zu der beinahe ausgestorbenen Spezies 
der Universalisten. Er verdient diesen Ehrentitel aber nicht nur in musikalischer Hinsicht, sondern auch aus einer 
sprachlich-literarischen Perspektive. Er vertonte Texte in nicht weniger als acht Sprachen, nämlich Russisch, 
Deutsch, Französisch, Italienisch, Slawonisch, Latein, Hebräisch und zuletzt Englisch. Dabei durchdrang er die 
verschiedensten Sprachschichten und suchte ständig nach dialektgebundenen und literarischen Umformungen, die 
vom alltäglichen Sprachgebrauch abweichen. Deutsch beherrschte Strawinsky übrigens schon als Kind fließend. 
Doch er begnügte sich nicht damit, zahlreiche Sprachen zu sprechen. Ihn interessierte der wissenschaftliche 
Hintergrund, insbesondere das strukturelle Gerüst der jeweiligen Sprache: «Friends sometimes complain that I 
sound like an etymologist, with my habit of comparing languages, but I beg to pardon myself by reminding 
them that problems of languages have beset me all my life.» 1 Bei seinen Nachforschungen im weiten sprachwis-
senschaftlichen Spektrum kamen Strawinsky zweifellos seine hervorragenden literarischen Kenntnisse zugute. 
Strawinsky, der Literaturliebhaber, wandelt sich jedoch zu ihrem entschiedenen Gegner, wenn er über das 
Verhältnis von Sprache und Musik, von Wort und Ton nachdenkt. Für ihn gilt der absolute Primat der Musik 
gegenüber der textlichen Vorlage. In seiner Musikalischen Poetik empört er sich: 
Indem der Gesang sich mehr und mehr mit dem Wort verband, wurde er schließlich ein Lockenboßer und gestand damit selbst 
semen Niedergang ein. Wenn er sich zur Aufgabe macht, den Sinn der Worte auszudrücken, verläßt er den Bereich der Musik 
und hat nichts mehr mit ihm gemein. 2 
Diese markigen Sätze können nicht den Blick dafür verstellen, daß in Strawinskys eigenem Werk zwischen 
Absicht und Ausführung eine Lücke klafft. So weichen zum Beispiel die tonmalerischen Wendungen in der 
Klavierbegleitung zu den Trois petites chansons durchaus von dieser abstrahierenden Ästhetik ab. 
Strawinsky reizten an Text und Sprache nicht so sehr ihr anekdotischer Inhalt, ihre Bilder oder Metaphern, 
sondern «vielmehr[ . .. ) die Verknüpfung der Worte und Silben, die Kadenz, die dabei entsteht und die unsere 
Empfindung fast ebenso anrührt wie Musik».3 Hier triumphiert der Sprachwissenschaftler über den Literaturken-
ner. Der Text ist für Strawinsky nicht in erster Linie Sinnträger, sondern «phonetisches Material».' Der Kom-
ponist, so läßt Strawinsky uns wissen, darf den Text «nach Belieben zerstückeln und sich nur mit den einfach-
sten Elementen beschäftigen, aus denen er besteht: den Silben.5 
Und wirklich, Strawinsky geht - scheinbar - willkürlich mit Worten und Silben um: In Persephone fallen 
Pausen mitten in Worte hinein, im Oedipus nennt dieser seine Mutter einmal richtig betont Jocaste, dann aber 
wieder J6caste. In der Psalmensinfonie läßt Strawinsky die Worte Laudate dominum dreimal unterschiedlich 
betonen. Abraham und Isaac enthalten 16 verschiedene Rhythmisierungen des Namens Avraham. Umrhythmi-
sierungen und Umbetonungen einzelner Wörter entspringen wohl auf keinen Fall der Unkenntnis der Sprache, 
eher schon einer gewissen Spielfreude. In jedem Fall sind musikalische Effekte beabsichtigt. Der Text wird hier 
zur Musik. 
Folgende Systematik läßt sich erkennen: Je fremder und ungebräuchlicher die verwandte Sprache (Latein oder 
gar Hebräisch) oder Sprachschicht ist, um so leichter kann Strawinsky den semantischen Bezug vernachlässigen 
und die Silben als Klang- und Rhythmusträger, eben als musikalische Bausteine nutzen. Im Russischen, Engli-
* Ich möchte mich hier auf die sogenannten Russischen Lieder konzentrieren, die m,t einer Ausnahme von 1914-1919 entstanden. Ihren 
Namen tragen s,e wegen ihrer engen Bezüge zur russischen Sprache und Volksmusik. 
Igor Strawinsky/Robert Craft, Exposllions and Developments, London 1962, S. 18. 
2 lgor Strawinsky, «Musikalische Poetik», m: Schriften und Gesprache 1, Mainz 1983, S. 200. 
3 !gor Strawinsky, «Erinnerungen», in: Schriften und Gesprtiche 1, Mainz 1983, S. 122. 
4 Ebd., S. 132. 
5 Ebd. 
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sehen und Französischen, in alltäglichen Sprachen also, füllt dies schwerer. Doch Strawinsky zieht sich hier 
geschickt aus der Afflire: Zur Vertonung meidet er den allgemeinen Sprachgebrauch.6 
lm Russischen wendet er sich bevorzugt der Kindersprache oder den Volksdialekten zu, die teilweise archai-
sche Wendungen enthalten. So kommt es auch in den Scherzreimen der Pribaoutki zu «kaum noch sinnvollen 
Wortspielen»', dafür aber zu «bunten Phonemketten».8 Namentlich Strawinskys «Russische Liedern, also die 
1ft, .>'"' •. 
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Abbildung 1: !gor Strawinsky, Pribaoutk,, Skizze zu «Der Oberst» (Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung !gor Strawinsky) 
6 Läszlo Somfai, «Sprache, Wort und Phonem im vokalen Spätwerk Strawinskys», in: Über Musik und Sprache, hrsg. von Rudolf 
Stephan, Mainz 1974, S. 34-44. 
7 Ebd., S. 41. 
8 Ebd. 
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Liedzyklen von den Trois petites chansons bis zu den Quatre chants russes kennen keine literarischen Vorlagen 
mehr, sondern die Texte stammen von verschiedenen Sammlungen russischer Volksdichtungen. Strawinsky 
berichtet in diesem Zusammenhang von einer Entdeckung, die er beim Studium jener Volksdichtungen gemacht 
hatte: 
Ein wichtiger, charakteristischer Zug der russischen Volksdichtung ist ihre Vernachlässigung des Redeakzents beim Singen Die 
Entdeckung der hier schlummernden musikalischen Möglichkeiten war eine der erfreulichsten in meinem Leben.9 
Vor allem Strawinskys russische Scherz- und Nonsenslieder beziehen einen Großteil ihres Reizes aus dem Spiel 
mit Rede- und musikalischem Akzent. Es steht im Belieben des Komponisten, ob er beide brav zusammengehen 
läßt oder sie gegeneinander stellt. In den Gesprächen berichtet Strawinsky ganz präzise, wie er mit Hilfe der 
Volksdichtungen komponierte: «[ ... ] in jedem dieser Fälle (er meint die Russischen Lieder] wurde die Musik 
durch Worte und Silben des Textes bestimmt.»' 0 Daraus wäre zu folgern, daß zunächst das Wort da war und 
dann der Ton. Das Studium der Skizzen II Strawinskys bestätigt diese Aussage. 
Die folgende Arbeitsskizze zum dritten Lied der Pribaoutki zeigt, in welcher Form Worte und Silben die 
Musik bestimmen. Strawinsky zählt die Silben und verzeichnet ihre Hebungen und Senkungen (siehe Abbil-
dung !). 
Zweierlei Eigenschaften der Worte und Silben bilden also den kompositorischen Leitfaden: Ihr Klang und ihr 
Rhythmus. So könnte man sich die Entstehung der eher additiv gereihten als organisch gewachsenen rhythmi-
schen Modelle erklären. Dem unregelmäßigen Pulsschlag des Russischen entsprächen dann die metrisch schlin-
gernden Konstruktionen il la Strawinsky. 12 
Die russische Musikologin Valentina Cholopowa bestätigt diese These und verweist auf Analogien. Der irre-
guläre Rhythmus tauche in der russischen Musik auf vielen Ebenen auf. Dann zielt sie auf die Quelle: «Als sein 
wichtigstes Vorbild erscheint die russische Sprache selbst, ihre Akzentuierung, wie sie in der Volks- und 
Kunstpoesie ausgeprägt ist». 13 Die Rede ist von schwankenden Akzenten, die sich im täglichen Gebrauch bei ein 
und demselben Wort innerhalb einer kurzen Zeitspanne verändern können. In der Volksdichtung werden diese 
Akzentverlagerungen nicht nur in Kauf genommen, sondern man spielt bewußt mit ihnen. Wenn Strawinsky nun 
solche Akzentvariationen mit voller Absicht in seinen kompositorischen Plan mit aufnimmt, handelt er nicht 
willkürlich, sondern nutzt lediglich die bestehenden Möglichkeiten. 
Eine Lautumschrift des Textes zum dritten Lied der Pribaoutki soll Strawinskys Umgang mit dem Wort 
beispielhaft verdeutlichen. Sie soll auch klären, inwieweit Wort- und Musikakzent übereinstimmen oder ausein-
anderklaffen. Zu diesem Zweck sind neben den musikalischen Betonungen auch die Wortbetonungen vermerkt 
(siehe Tafel mit Notenbeispielen). 
In diesem Notenabschnitt ist die gesamte Singstimme des «Oberst»-Liedes wiedergegeben. Die Bezeich-
nung der Zeilen mit Buchstaben erfolgte nur der eindeutigen Benennung wegen. Wie stehen nun die Wort- und 
Musikakzente zueinander? 
In Zeile a) fallen sie zweimal dicht nebeneinander und verfehlen sich nur um ein Achtel. Erst der dritte und 
vierte musikalische Akzent fallen mit dem Wortakzent zusammen. 
In Zeile b) sind die Übereinstimmungen in der Überzahl: Mit Ausnahme des ersten treffen alle anderen Wort-
akzente auf musikalische Akzente. Allerdings liegt der dominierende unter den Wortakzenten von «pe-re-pj6-loc-
ku» nicht auf der schweren Eins, sondern auf der Drei des 4/r Taktes. 
In Zeile c) führen die Wortbetonungen auf den 16teln wahrscheinlich auch die musikalischen Schwerpunkte 
auf diese Stellen. Dies würde bedeuten, daß in den aufeinanderfolgenden 5 Ir Takten die Betonungen - abgesehen 
von der jeweiligen Eins - zunächst auf das dritte Achtel und dann auf das vierte Achtel fallen. Im vorletzten 
Takt stimmen Wort- und Musikakzent nicht Uberein. In der letzten Zeile d) wird jeder musikalische Schwer-
punkt bekräftigt durch eine Wortbetonung. 
Darüber hinaus fügen sich die weiteren Wortakzente in den rhythmischen Zusammenhang der Musik, ohne 
ihn zu kontrapunktieren. Strawinsky nutzt die Wortreihen genauso wie die Singstimme als rhythmisches und 
klangliches Material. Die dritte Schicht, die instrumentale Begleitung, setzt ihre eigenen rhythmischen Muster 
noch hinzu. 
Es flillt auf, daß bewußt inszenierte Akzentkollisionen zweimal am Anfang der Phrasen stehen (Zeilen 
a und b). Die prominente Plazierung trägt mit dazu bei, die Hörerwartung nach einer symmetrisch-gleichlau-
fenden rhythmischen Gestaltung gleich zu Beginn zu enttäuschen. Gleichwohl resultiert die rhythmische 
Asymmetrie der Phrasen nicht nur aus den Akzentkollisionen zwischen musikalischer und textlicher Ebene, 
sondern gleichfalls aus dem ständigen Wechsel de~ Metrums und der hieran orientierten Umformung motivischer 
Kerngedanken. 
9 Zitiert nach Valentina Cholopova, «Russische Quellen der Rhythmik Strawinskys», in: Die Musiliforschung 27 (1974), S. 438. 
10 Strawinsky/Crafl, Erinnerungen und Gespräche, Frankfurt a.M. 1972, S. 202. 
11 Die Skizzen befinden sich im umfangreichen Strawinsky-Nachlaß, den die Paul Sacher Stiftung in Basel wissenschaftlich betreut. 
12 Die Strawinsky-Edition der Firma Sony Classical enthält einen aufschlußreichen Probenmitschnitt, in dem Strawinsky mit Cathy Berbe-
rian eines der Lieder aus den Souvernirs de mon enfance einübt. Der Ausschnitt belegt, wieviel Wert er auf die exakte Wiedergabe 
der Wortakzente und der Dynamik legte (Strawinsky, «Rehearsals and Talks», in: Strawinsky Edition, Sony Classical, CD 46294). 
13 Cholopowa, «Russische Quellen der Rhythmik Strawinskys», S. 436. 
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Tafel mit Notenbeispielen: Lautumschrift: Pnbaoutki, «Der Oberst», Wortbetonungen - musikalische Betonungen 
Die Textaufteilung ist in diesem Zusammenhang nur eines von mehreren Gestaltungselementen - ein essen-
tielles zwar, doch vermag es aufgrund des ohnehin komplizierten metrischen Geflechts aus Gesangpart und 
Instrumentalstimmen keine singuläre impulsgebende Wirkung zu erzielen. 
Auf eine Ausnahme muß hier allerdings verwiesen werden : Eine deutlich hervorgehobene Rolle, wenn auch 
nicht in kontrapunktierender Funktion, spielt der Faktor Textaufteilung in der letzten Phrase (Zeile d) . Die ersten 
sechs Takte sind durch eine bloße Repetition des Tones cis gekennzeichnet. Strawinsky hat 16 Wiederholungs-
töne in eine metrisch ungleichmäßige Folge von Dreier- und Zweiergruppen eingeteilt. Allerdings wäre die Ein-
teilung auf dem Papier wegen der gleichen Tonhöhe der Repetitionen nicht zu hören, wenn sie nicht durch die 
Wortakzente mitgetragen und für das Ohr wahrnehmbar gemacht wurde. Gemeinsam mit den Begleitfiguren im 
Klavier meißeln die Wortakzente das von Strawinsky intendierte metrische Profil heraus . 
Nicht nur der rhythmisch-metrische, auch der klangliche Aspekt der Wort-Ton-Gestaltung verdient Beachtung; 
denn Strawinsky nutzt den Text ebenso stark als phonetisches Material. Im Lied dominiert der Explosivlaut <p>, 
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verbunden mit harten Konsonanten wie <k>. In der letzten Phrase d) konzentriert sich die Wortreihe auf die 
Vokale <a> und <0>, die vom explosiven <p> geradezu herausgeschleudert werden. 
Beispiele für «pribaoutki», für schnelle Wortspiele, finden sich zahlreiche in Strawinskys Liedschaffen. Das 
«Einsinglied» aus den Quatre chants russes nennt Strawinsky selbst «pribaoutki». 14 
Strawinskys Methode der ebenso radikalen wie neuartigen Textbehandlung, die den klangästhetischen, 
mithin musikalischen Charakter der Worte in den Vordergrund stellt, wirkt bis in die Gegenwart hinein. Die 
Entsemantisierung der Sprache und gepaart damit ihre klangsinnliche Erschließung haben Komponisten wie 
Berio, Stockhausen, Ligeti, Cage oder Rihm viel weiter getrieben. Diese und andere haben Text und Wort 
wesentlich planmäßiger vertont, als es Strawinsky getan hat. Doch es war jener vielleicht letzte Universalist der 
Musikgeschichte, der die literarischen Dogmen der Wort-Vertonung ins Wanken brachte. 
(Köln) 
14 Strawinsky/Craft, Expositions, S. 121. 
